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Lebenswirklichkeit des real existierenden
Komponisten: Ökonomische Zwänge bzw. Chancen im
Sozialgefüge der DDR
Kompositionen sind nach wie vor das zentrale Thema des – insbesonde-
re deutschen – musikwissenschaftlichen Diskurses. Vor allem kondensiert
in Notentext stellen sie eine quasi unanfechtbare Quelle wissenschaftlicher
Erkenntnis dar. Insofern geht man gemeinhin davon aus, dass diese Do-
kumente irgendetwas zu tun haben mit dem Leben ihrer Schöpfer, dass
sie von diesem beeinflusst sind – in ganz unterschiedlicher Weise, aber als
Ästhetisches natürlich in irgendeiner Form eine Reaktion auf die Lebens-
wirklichkeit dieser kreativen Geister darstellen.
Dieses Leben als Einzelfall verstanden, ist somit als Gegenstand wissen-
schaftlicher Forschung durchaus anerkannt – Komponistenbiografik1 als
musikwissenschaftliche Spezialdisziplin hat phasenweise ihre Höhepunkte.
Geprägt sind die entsprechenden Biografien immer in absolut grundlegen-
der Weise vom Komponistenbild der jeweiligen Kultur, meist noch immer
– zumindest latent – beeinflusst von einem fast romantischen Bild der Ge-
nieästhetik.
Dennoch, das soziale Bild des Komponisten selbst, das ein großes The-
ma auch in einem weiterreichenden geistes- und sozialwissenschaftlichen
Forschungsansatz sein könnte, ist im musikwissenschaftlichen Themenka-
non keinesfalls überrepräsentiert bzw. erscheint im Verhältnis zu anderen
Themenfeldern als isoliert. Dies mag mit der transdisziplinären Verknüpft-
heit des Gegenstandes ebenso zu tun haben wie mit der Sorge, dass damit
eine gewisse Vernachlässigung des zentralen ästhetischen Feldes einherge-
hen könnte; eine gewisse Entzauberung des Gegenstandes Kunstwerk und
damit der Orchideendisziplin mag da als latente Befürchtung im Raum
stehen. Wenn im musikpublizistischen Diskurs vom Komponisten die Re-
de ist, wenn „der Komponist“ zentraler Gegenstand von Debatten ist, so
bezieht sich der Begriff zumeist auf eine konkrete Erscheinung, einen be-
stimmten Komponisten, sein Schicksal und seine Musik. Inwieweit dieses
1Vgl. Tatjana Markovic /Vesna Mikic (Hrsg.), (Auto)Biography as a musicological dis-
course, Belgrad (Universität der Künste) 2010.
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Schicksal verallgemeinerbar ist, inwieweit die Zwänge, denen der Einzelne
unterworfen ist, die Aufgaben, die ihm zugewiesen werden, verallgemeiner-
barer Natur sind, wird nur selten einer grundsätzlicheren Untersuchung
unterzogen.
Ein Grund dafür mag in der Tatsache liegen, dass Komponisten – vergli-
chen mit anderen am Musikbetrieb beteiligten Gruppen wie ‚Hörer‘ oder
‚Interpreten‘ – nicht nur zahlenmäßig unterrepräsentiert sind, sondern dass
sie überwiegend auch als ‚Einzelne‘ wahrgenommen werden – wenn über-
haupt, denn vielfach ist zumindest im Betrieb sogenannter ‚ernster Musik‘
ein quasi erklärtes Ziel, dass die Person hinter das Werk in seiner ästhe-
tischen Autonomie zurücktritt. Die Beliebtheit diverser hermeneutischer
Ansätze steht dazu keinesfalls in Widerspruch.
Dies mag historische Ursachen haben, die als solche vom sozialhistorisch
Forschenden durchaus zu hinterfragen wären, wird aber auch durch die
etablierten Mechanismen des Marktes immer wieder bestätigt, auch wenn
geschickte Markt- und Medienstrategen dies an ausgewählten Punkten be-
wusst durchbrechen, bewusst ausgewählte Facetten transparent erscheinen
lassen. Auch das letztgenannte Phänomen wäre zu hinterfragen, sagt es
doch eine Menge über das Musikbild der jeweiligen Kultur.
Dennoch gibt es im musikwissenschaftlichen Diskurs – bezogen auf einen
ganz bestimmten Gegenstand, eine ganz bestimmte Epoche – sehr wohl ei-
ne Tendenz, den Komponisten vor allem in seiner sozialen Abhängigkeit
darzustellen und Erkenntnisse über solche Abhängigkeiten zu verallgemei-
nern, besteht eine Tendenz zu einer spezifischen quasi isolierten Soziologi-
sierung, geht es etwa um sogenannte ‚DDR-Musik‘. Anders als der Begriff
des ‚BRD-Komponisten‘, über den der Leser durchaus stolpern würde, ist
der des ‚DDR-Komponisten‘ durchaus im Sinne eines Terminus, wenigstens
eines Schlagwortes etabliert in der aktuellen musikalischen Terminologie,
geht man beim ostdeutschen anders als beim westdeutschen Komponisten
davon aus, dass dieser Repräsentant einer mehr oder minder – doch im
allgemeinen schon – homogenen Gruppe sei, deren Charakteristika durch
einen eng gesetzten politisch-ästhetischen Rahmen begründet seien. Dies
ist ein ebenso interessantes wie nicht ungefährliches Phänomen des nament-
lich ästhetisch orientierten Diskurses, das vermutlich eine Ursache in der
Gleichzeitigkeit von zeitlicher Nähe der betrachteten Epoche und ihrem his-
torischen Abgeschlossensein hat, aber auch im politischen Aufgeladensein
des die relevanten Musiker umgebenden sozialen Gefüges und die damit
Lebenswirklichkeit des real existierenden Komponisten 117
verbundene öffentliche Meinung einschließlich immanenter Wertungen in
jeder Hinsicht.
Die soziale Komponente des Komponistendaseins spielt also durchaus ei-
ne Rolle, eine zentrale, sogar eine im Verhältnis zur sonst üblichen ästheti-
schen Verbrämung dominante. Sozial wird hier allerdings vielfach reduziert
auf das besagte Politische bzw. auf das Wechselspiel zwischen Politischem
und Ästhetischem. Sicher ist dies nicht nur ein offensichtliches, sondern
auch ein zentrales Thema in der Auseinandersetzung mit DDR-Musik, den-
noch ist die Ebene des Sozialen durchaus vielschichtiger, existiert auch der
DDR-Komponist nicht im ökonomiefreien Raum und ist auch die DDR kei-
neswegs ein homogenes Gebilde, das in jedem der 40 Jahre seiner Existenz
jeweils rund 17 Millionen Menschen immer dasselbe geboten hätte.
Nicht zuletzt aufgrund der rasanten Entwicklung der technischen und me-
dialen Bedingungen am Musikmarkt würde auch bei zeitgleichen Strömun-
gen in anderen Ländern und Kulturen weder ein homogenes Gesamtbild
entstehen noch würde dessen Konstruktion wissenschaftlichen Erkenntnis-
gewinn versprechen, von geografischen Unterschieden und ihrer Veranke-
rung in der Tradition ganz abgesehen. Trotzdem gibt es diesen Rahmen in
seiner spezifischen Wirkung auf den in ihm funktionierenden Einzelnen.
Dem sozialen Bild des Komponisten ist nur im perspektivischen Wechsel-
spiel zwischen der Betrachtung der Individualitäten und der gesamten sozia-
len Rahmenbedingungen beizukommen. Eine vorsichtige exemplarische An-
näherung an diese Rahmenbedingungen soll im Folgenden stattfinden; ohne
Zweifel kann diese weder Anspruch auf Vollständigkeit noch auf grundsätz-
liche geografische und zeitliche Verallgemeinerbarkeit erheben. Dennoch
versucht sie, eben am Beispiel entscheidende Schnittpunkte zwischen kom-
positorischem Wirken und unterschiedlichen sozialen und institutionellen
Einflussfaktoren zu betrachten.2 Zwangsläufig können in diesem Rahmen
nur einzelne Aspekte benannt und beleuchtet werden, die in Beziehung
zum – durch den Veranstalter vorgegebenen – Beispielfall stehen.
Zwar herrscht gemeinhin kein Zweifel daran, was ein Komponist ist, und
was er zu tun hat. Dennoch lässt sich die Frage, wie er das macht, von dem
man annimmt, dass er es tut – nämlich komponieren –, ebenso gemein-
hin schwer beschreiben. Komponieren wird in erster Linie als individueller,
2Namentlich auf kulturwissenschaftlichem Gebiet haben in jüngerer Zeit diverse Arbei-
ten einen weiterreichenden Diskurs zum Thema eröffnet. Vgl. beispielsweise: Dorothea
Trebesius, Komponieren als Beruf. Frankreich und die DDR im Vergleich 1950–1980,
Göttingen 2012.
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vielfach intrinsischer Prozess wahrgenommen. Eine Beobachtung dessen be-
schränkt sich zumeist eben darauf, offensichtlich im Notentext kondensier-
tes handwerkliches Vorgehen in den Blick zu nehmen, ergänzt allenfalls
darum, Selbstzeugnisse der Betroffenen namentlich auf ästhetischer Ebene
einzufordern.
Das Komponieren als zentraler Akt erhält so in den entsprechenden Ar-
beiten natürlich immer auch soziale Dimensionen, die aber durch die be-
schriebene Perspektive dominiert werden – zwangsläufig hat der erzählen-
de Künstler ein besonders ausgeprägtes Bedürfnis, in allererster Linie über
seine Kunst zu sprechen, die betrachteten Abläufe in ihrer Relevanz für
das endgültige Arbeitsergebnis zu sehen und entsprechend zu gewichten
und schließlich die weitergegebenen Informationen zu selegieren. Diesem
Faktum müsste die Forschung in starkem Maße durch Methodenreflexion
begegnen. Trotzdem erliegt musikwissenschaftliche Forschung viel zu oft
dem durch die genieästhetische Tradition geprägten Reiz, sich der Autori-
tät des erzählenden Komponisten zu fügen, die aufgrund eines tradierten
Rollenbildes herausgehobene Position nicht in Frage zu stellen.
Dennoch funktioniert der Komponist nicht nur in anderen Kontexten
als soziales Wesen – als Vater, Mieter, Kunde im Supermarkt oder was
auch immer, sondern unabhängig vom Gesellschaftssystem ist auch seine
Rolle als Komponist sozial begründet und steht diesbezüglich immer im
Zusammenhang mit allen anderen Bereichen seines sozialen Handelns, ob
er sich dessen bewusst ist oder nicht.
Damit ist das ästhetische Produkt zwangsläufig eines dieser sozialen Er-
fahrungswelt, ist der Komponist zwangsläufig auch durch sozial-ökonomi-
sche Bedingtheiten und sozial-funktionale Rollenzuweisungen determiniert.
Dabei geht es nicht nur um ganz praktisch monetäre Fragen wie – in der
Gegenwart – die Vergütung durch die GEMA oder Aufführungsvergütung
überhaupt, sondern eben auch um die grundsätzliche soziale Verortung
musikalischer Schöpfer und ihrer Werke.
In der Behandlung ihrer Komponisten zeigt eine Gesellschaft zumeist ver-
hältnismäßig unmaskiert, welchen Stellenwert sie zeitgenössischem künst-
lerischem Ausdruckswollen überhaupt zubilligt. Ohne Frage begegnet man
im Komponisten als schöpfendem Musiker einem sozialen Wesen und in
seiner Schöpfung einer wie auch immer gearteten ästhetischen Auseinan-
dersetzung mit seiner sozialen Gegenwart. Der Tonkünstler aber kann sich
einer größeren Abstraktheit nicht nur bedienen, sondern auf diese auch in
Maßen berufen – im Verhältnis etwa zum Maler oder Schriftsteller, oder gar
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Filmemacher, die aufgrund der vielfach größeren Konkretheit und allgemei-
neren Verständlichkeit, der erheblich größeren Öffentlichkeit ihrer Kunst
ohnehin stärker im Fokus stehen, damit erheblich breitenwirksamer sein
können und – in bestimmten gesellschaftlichen Zusammenhängen – eben
auch erheblich brisanter, ja ‚gefährlicher‘ sind. Zunächst wertfrei gespro-
chen, ist die soziale Stellungnahme so in ihrer eingeschränkten potenziellen
Brisanz also vergleichsweise selten unter ähnlicher Beobachtung wie die
Produkte der genannten anderen Kunstformen. Der Komponist erscheint
immer weit isolierter als andere Künstler.
Der Interpret von Musik hingegen – verglichen mit ihrem Schöpfer –
tritt immer in größerer Stückzahl auf, wird in der Nachschöpfung auch
für andere Aufgaben, eben für diese Nachschöpfung und damit ein leben-
diges Bekenntnis zu einer – wie auch immer gearteten – Tradition in der
Gesellschaft benötigt.
Sicher gilt diese Feststellung uneingeschränkt nur für den Komponisten
im Sinne des Schöpfers autonomer Musik, in anderen Bereichen mag es
graduelle Verschiebungen oder Überlappungen geben, insbesondere wenn
die Rede von funktionaler oder angewandter Musik ist.
Insofern ist die Auseinandersetzung mit der Lebenswirklichkeit und den
Arbeitsmöglichkeiten des ‚real existierenden Komponisten‘ in der DDR, wie
sie von Veranstalterseite als Thema vorgegeben wurde, nicht nur ein weites
Feld, sondern könnte unter sozialhistorischer Perspektive durchaus weiter
reichenden Erkenntnisgewinn bringen, insbesondere eben in Bezug auf das
Komponistenbild der DDR in offizieller Hinsicht, aber auch in Bezug auf
die tatsächliche, eben ‚real existierende‘ Integration musikalischen Schöp-
fertums in gesellschaftliche Abläufe, die ja – bezogen auf alle Berufsfelder
– ein erklärtes Ziel sozialistischer Gesellschaftstheorie war.
Natürlich erscheint es bis zu einem gewissen Grad sonderbar, wenn nicht
tautologisch, vom ‚real existierenden Komponisten‘ zu sprechen – doch
liegt die Assoziation klar auf der Hand. Der Begriff des „real existierenden
Sozialismus“ prägte das Bild und Selbstbild der DDR der letzten reichlich
zwei Jahrzehnte entscheidend.
In der begrifflichen Tautologie – was existiert ist zwangsläufig real – ma-
nifestiert sich ohne Zweifel ein gewisser Zwang zur Selbstrechtfertigung. Es
scheint – im gedachten Gegensatz zwischen ‚real‘ und ‚ideal‘ in Kombina-
tion mit dem Bild der Existenz, des Daseins – latent darauf abgehoben
zu werden, dass die Idealform, wie sie für die sozialistische Staats- und
Gesellschaftsform durchaus möglich erscheint, nur noch nicht erreicht ist.
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Das Bild des „real existierenden Sozialismus“ zeigt die DDR auf dem Weg,
zunächst zum Ideal des Sozialismus und dann – bei richtiger Lektüre der
entsprechenden Staatstheoretiker – auch zum Kommunismus. War der Be-
griff in seiner ursprünglichen Formulierung durch Erich Honecker 1973 zur
Abgrenzung von den sogenannten Utopisten geprägt worden, so wurde er
später von Gegnern wie Befürwortern der Staatsform zum Hinweis auf die
Diskrepanz zwischen Theorie und Praxis, zwischen Anspruch und Einlö-
sung verwendet. Und auch mit Bezug zum Komponistenbild sind beide
Denkrichtungen durchaus möglich und sinnvoll.
Natürlich impliziert das Bild vom real existierenden Komponisten wie
auch im Falle des Sozialismus, dass es da so etwas wie einen Widerspruch
gibt, zumindest einen Unterschied zwischen ideal und real; zwischen Idee
undWirklichkeit, der wiederum voraussetzt, dass es überhaupt so etwas wie
eine Idee gibt, ein Idealbild vom Komponisten in der Gesellschaft. Anders
aber als in der allgemeinen Gesellschaftstheorie und Politikwissenschaft das
Bild des idealen, also des theoretischen Sozialismus, lässt sich das Idealbild
des Komponisten in dieser Gesellschaft sehr schwer aus einer wirklichen
Theorie, eins zu eins aus Abhandlungen entnehmen. Vielmehr kommt man
ihr nahe, je näher man dem ‚real existierenden Komponisten‘ kommt bzw.,
je mehr ‚real existierende Komponisten‘ man in ihrer sozialen Besonderheit
erkennt. Aber genau dieses Austarieren von real und ideal erfordert eine
in vielerlei Hinsicht schwierige Erweiterung der hergebrachten musikwis-
senschaftlichen Methodik, ein Verlassen ausgetretener Pfade, die sich vor
allem für das Meisterwerk, für das künstlerisch Höchststehende3 interessie-
ren. Die Frage nicht nach dem Besonderen, dem Außergewöhnlichen, son-
dern nach dem Gewöhnlichen, dem Regelmäßigen ist es, die hier notwendig
ist, die aber scheinbar im Widerspruch zu dem allgemein gesellschaftlich
etablierten Komponistenbild steht, das eben – nicht zuletzt aufgrund der
Zahl vorhandener Vertreter – eher auf Vereinzelung setzt. Allein insofern
ist Thomas Hertel nicht genug zu danken, dass er sich dem vorliegenden
Experiment stellt, und hier als Beispielfall eines ‚real existierenden Kom-
ponisten‘ in der DDR fungiert.
Insofern hatte das Thema unserer Gesprächsrunde die Prämisse, dass es
so etwas wie ein Idealbild des Komponisten, seiner Lebens- und Arbeitsbe-
dingungen gibt, vielleicht sogar einen Idealtyp, zu dem sich das Realbild
3Vgl. Guido Adler, „Umfang, Methode und Ziel der Musikwissenschaft“, in: Viertel-
jahrsschrift für Musikwissenschaft 1 (1885), S. 5–20.
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offenbar nicht immer kongruent verhält, zu dem es in einem oder mehreren
Bereichen benennbare Diskrepanzen geben muss. Natürlich ist dieses Ideal-
bild nicht dem marxistisch-leninistischen Sozialismus vergleichbar im Sinne
einer Theorie formuliert. Dennoch ließe sich aus Satzungen und Protokol-
len des Komponistenverbandes dieses Bild auf der Basis inhaltsanalytischer
Verfahren zutage fördern – eine solche Studie kann in diesem Rahmen zwar
nicht geleistet werden, dennoch kann und soll das Problemfeld der Lebens-
wirklichkeit am ausgewählten Beispiel eines real existierenden Komponis-
ten ins Auge gefasst werden. Wie die Diskussion im Rahmen der Tagung
und diverse andere Einzelfallstudien zeigen, bietet ein solches Beispiel viel
Verallgemeinerbares, respektive lässt Schlüsse auf Verallgemeinerbares zu,
ist aber dennoch nur ein Beispielfall, bei dem Vieles im Rahmen der Mög-
lichkeiten auch ganz anders hätte sein können.
Zwangsläufig müssen auch wir uns bewusst sein, wie angreifbar dieser
Versuch in jeder Hinsicht bleiben muss, dass er immer nur Ausschnitte der
entsprechenden Lebenswirklichkeit repräsentieren kann, die aber in dieser
Ausschnitthaftigkeit als solche reflektiert durchaus zum Erkenntnisgewinn
beitragen können. Wie jegliche Arbeit, die größere Teile ihrer Erkenntnisse
aus „Oral History“4 zieht, müssen wir uns neben den Möglichkeiten eines
solchen Vorgehens auch seiner grundlegenden Grenzen bewusst sein. Das
Potenzial von Erinnern, Erinnern-Können und Erinnern-Wollen spielt hier
jeweils eine entscheidende Rolle. Hinzu kommt die – hinlänglich bekannte
– Tatsache, dass Erinnertes in der Erzählung der Oral History zwangsläufig
einer mehr oder weniger latenten Wertung unterzogen ist, die das erinnerte
Faktum immer in einer historischen Abfolge und damit bezogen auf seine
Folgen verstehen muss. Unter Rückbezug zum oben genannten Problemfeld
der musikhistoriographischen Auseinandersetzung mit sozialer Geschichte
als werkbezogener kommt so Ästhetischem über das Soziale zwangsläufig
immer wieder eine entscheidende Rolle zu.
Der ‚real existierende Komponist‘ Thomas Hertel ist hier aus mehreren
Gründen als in idealer Weise Verallgemeinerungen zulassender Spezialfall
anzusehen, der eben in vielerlei Hinsicht gerade in seiner Besonderheit Per-
spektiven auf den Gegenstand eröffnet, die nicht immer und unbedingt
erwartet sein mögen in diesem Zusammenhang. Letztlich ist er insofern ein
4Vgl. Mario Wimmer, „Oral History – Materialität und Medialität“, in: Kunst – Kom-
munikation – Macht. Sechster Österreichischer Zeitgeschichtetag 2003, hrsg. von In-
grid Bauer u. a., Innsbruck 2004, S. 118–122.
122 Tatjana Böhme-Mehner & Tilman Jäcklin
typisch atypischer ‚Fall‘, der uns ein wenig helfen soll, ein Bild von diesem
‚real existierenden Komponisten‘ in seiner Vielfalt zu gewinnen.
Besonders interessant für unseren Gegenstand ist Thomas Hertel zum
einen, weil er sich auf sehr unterschiedlichen Feldern der DDR-Musiksze-
ne bewegt hat, übliche und unübliche Pfade gleichermaßen beschritt und
immer wieder aufs Neue beschreitet, wobei eine Biografie eher von Kontinui-
täten erzählen würde, von dem kontinuierlichen Interesse an Grenzgängen –
unabhängig von den Rahmenbedingungen. Diese Kontinuität allerdings im
Vergleich vermag Einiges zu sagen, über das Bild, das eine Gesellschaft vom
Tonkünstler hat, von den Möglichkeiten, die sie bereit ist ihm einzuräumen.
Letztlich ist Hertel aber für ein solches Vorhaben vor allem auch deshalb
besonders interessant, weil er einer Komponistengeneration angehört, die
nach wie vor in der wissenschaftlichen Beschäftigung mit DDR-Musik ein
wenig zu kurz kommt. Wobei ihre Entwicklung eigentlich bezeichnend ist.
Hertel ist nicht nennenswert älter als jene Kinder von Golzow, die gera-
de eine Art Siegeszug durch die Programmkinos der Welt antreten5 – ver-
gleichsweise typische DDR-Existenzen. Wobei gar zu gern vergessen wird,
dass der eigentliche Impuls, aus dem heraus Winfried Junge seine legendäre
Langzeitdokumentation 1961 trotz Mauerbaus auf den Weg brachte, jener
war, die erste Generation vollständig im sozialistischen Staat aufwachsen-
der Persönlichkeiten zu begleiten, ihre Wege und Schicksale nachzuzeichnen
– mit dem Ziel: 50. Geburtstag der DDR. Ironie des Schicksals, könnte man
diese Generation heute als am stärksten durch politische Umbrüche und die
Erfahrung des real existierenden Sozialismus gebeutelt ansehen – erfahren
in vielerlei Hinsicht.
Wir wissen, dass diese Generation auch Komponisten beinhaltet: Als
Thomas Hertel zehn Jahre alt war, wurde die Mauer gebaut, als er 38 Jahre
alt war, fiel sie wieder. Da lebte der Komponist allerdings bereits seit vier
Jahren im Westen Deutschlands. Inzwischen ist er nach einem elsässischen
Intermezzo zurück in Sachsen, lebt und arbeitet in Leipzig. Vielfältiger und
vielschichtiger könnten die Perspektiven auf das Dasein des Komponisten
zumindest präsentiert in Personalunion kaum sein.
5Die filmische Langzeitdokumentation von Barbara und Winfried Junge begleitete 18
junge Menschen aus dem brandenburgischen Golzow von 1961 bis 2007. Vom DDR-
System ursprünglich als Dokumentation des Siegeszuges des Sozialismus angelegt und
großzügig gefördert, hielten die Filmemacher schließlich auch den Niedergang des Sys-
tems fest. Aktuell feiert die Serie gigantische Erfolge auf internationalen Filmfestivals.
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In diesem Spannungsfeld drängt sich eine ganze Reihe von Fragen auf,
die sich in unserem Rahmen sicher zunächst – wenn überhaupt – nur an-
satzweise beantworten lassen, aber die in ihrer Vielschichtigkeit zu stellen,
es durchaus an der Zeit ist.
Gespräch mit dem Komponisten Thomas Hertel
Thomas Hertel6 wurde 1951 in Bad Salzungen (Thüringen) geboren. Nach
dem Abitur studierte er in Halle/Saale Musikwissenschaft (1969–1973) und war
Meisterschüler für Komposition an der Akademie der Künste Berlin bei Siegfried
Matthus (1973–1976). Von 1974–1982 wirkte Hertel als Leiter der Schauspielmu-
sik am Staatsschauspiel Dresden. In den Jahren 1981–1984 hatte er zudem die
Leitung der Sektion Junge Komponisten im Komponistenverband Dresden inne.
Sein erstes Porträtkonzert mit optischen und Raum-Aktionen fand 1983 im Kul-
turpalast Dresden statt. Es folgte eine Einladung an das IRCAM (Paris). Diese
Reise wurde Thomas Hertel jedoch untersagt. Nach einer 1984 aus künstlerischen
und kulturpolitischen Gründen beantragten Ausreise erfolgte im Jahre 1985 die
Ausbürgerung und Übersiedlung in die BRD.
Thomas Hertel widmete sich nach 1985 insbesondere szenisch-musikalischen
Projekten und Experimenten mit Klangraum, Klangkörper und musikalischen
Sprachlandschaften.
Von 1986–1988 war der Komponist Leiter der Schauspielmusik an den Wupper-
taler Bühnen. Am Schauspiel Frankfurt/Main wirkte er in den Jahren 1991–1993
ebenfalls in dieser Position. Zwischen 1996 und 2002 war Hertel freischaffend
in Wildenguth (Frankreich) tätig. Im Jahre 2002 übernahm er die Leitung der
Schauspielmusik am Schauspiel Leipzig (bis 2008). Seitdem ist Thomas Hertel als
freischaffender Komponist in Leipzig tätig. Lehraufträge führten ihn an Einrich-
tungen in Hamburg, Gießen, Bochum, München, Frankfurt/Main und Leipzig.
Thomas Hertel wurde mit verschiedenen Preisen geehrt, beispielsweise mit dem
Hanns-Eisler-Preis (1982), dem Kunstpreis der Stadt München (1991) sowie dem
Leipziger Theaterpreis (2008).
Werke (Auswahl)
1. Klaviersonate (1971) / Imitationen für Streichquartett (1973 / 1974) / 3 Lieder
für Vokalquartett (auf altkoreanische Lyrik; 1974) / Die verschwundene Partitur,
Musical, Auftragswerk des Landestheaters Halle / Saale (1975 / 1977) / Interfe-
renzen, Gemeinschaftskomposition (mit Christian Münch, Wilfried Krätzschmar,
6Vgl. zu Thomas Hertels Ideen zu Musik am Theater auch: Thomas Hertel, „Zur Zeit &
zu Zeitzeichen. Über angewandte Musik im Theater“, in: Positionen 51, 2002, S. 18–
21.
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Matthias Kleemann) für 12 Musiker, 3 Tänzer, Grafikprojektionen und Animati-
onsfilm (1978 / 1979) / Oper Leonce und Lena, Auftragswerk des Staatstheaters
Dresden (1978 / 1979) / Oper Till, nach einem Libretto von Christa und Gerhard
Wolf, Auftragswerk des Volkstheaters Rostock (1982 / 1983)
Seit 1985 vor allem musikalisch-szenische Projekte, u. a. Cernunnos (1993), sze-
nische Komposition und Aktion für 7 Rohrspieler, Stiere und Live-Elektronik (Do-
naueschinger Musiktage, Auftragswerk des Südwestfunks Baden-Baden) /mund&
knie, experimentelle musikalisch-szenische Reihe (ab 2002, Schauspiel Leipzig) /
Säddisfäcktschn!Der andere Liederabend, für 6 Schauspieler und 2 Begleiter (Thea-
ter Magdeburg) (2011).
Frage: Sie haben mit dem Musikabitur in Wernigerode einen Abschluss in
Chorleitung gemacht, neben demMusikwissenschaftsstudium mit Komposi-
tionen erfolgreich auf sich aufmerksam gemacht, dann ein Meisterstudium
bei Siegfried Matthus absolviert, waren nach eigener Aussage von jeher
aber an medialen und ästhetischen Grenzgängen interessiert, die – wie Sie
sagen – auch ein Grund für Ihre Ausreise waren. Und auch nach 1985 war
es offenbar nicht die absolute Musik, die Sie am meisten anzog. Wie hat
sich Ihr Selbstbild als Komponist über die Jahre verändert?
Thomas Hertel (T.H.): Es hat sich verändert. Aber ich würde es rück-
blickend auch als konsequente Annäherung an meine kompositorische Iden-
tität sehen. Ich würde meine Arbeiten unterschiedlichen Blöcken zuordnen
wollen: einmal das, was ich in der DDR gemacht habe, andererseits das,
was ich in der DDR gern gemacht hätte, was aber von offizieller Seite nicht
gewollt war, und dann meine Erfahrungen in Westdeutschland und schließ-
lich die Gegenwart als eine Art Symbiose, in der ich konsequent bei dem
angekommen bin, was ich vielleicht intuitiv in den Jahren zuvor gesucht
habe.
So habe ich ganz am Anfang meiner Laufbahn in meiner ersten Oper Leonce
und Lena bereits nach einer Synthese der Genres gesucht. Ich hatte damals,
als ich mit der Arbeit begann, keine Ahnung, dass Paul Dessau am gleichen
Stoff saß. Als ich es nach Fertigstellung zweier Bilder erfuhr, beschloss ich,
das Projekt durchzuziehen, zumal mir ja etwas völlig Anderes vorschwebte.
Das war eine Oper für Schauspieler, für Sänger, für Tänzer, für Marionet-
ten . . . Ich habe die Gesellschaftskritik Büchners sozusagen eins-zu-eins
abgearbeitet. Das war ein Auftragswerk vom Schauspiel Dresden, das das
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Stück dann aber aus politischen Gründen nicht realisiert hat. Es kam dann
später in Greifswald heraus.
In meiner zweiten Oper Till nach einem Filmdrehbuch von Christa und
Gerhard Wolf habe ich die Hauptfigur Till Eulenspiegel auf drei Darsteller
verteilt – einen Sänger, einen Schauspieler und einen Tänzer. Einfach, um
das Prinzip des Narren, des Provokateurs nicht an eine Biografie zu ketten.
Auch im Hölderlin-Report, einem Stück für Sprecher und Orchester, war es
das Grenzüberschreitende, das mich interessierte. Ähnlich auch in meinem
Zyklus Tangenten, der entstand für eine Gemeinschaftsausstellung Leipzi-
ger Maler, die später mit einer Ausnahme alle ausgereist sind, und für die
Gruppe Neue Musik „Hanns Eisler“.
Gar nicht zustande kamen Projekte wie die Auseinandersetzung mit Hei-
ner Müllers Verkommenes Ufer. Das war natürlich ein toller Text, aber der
Rundfunk, der mir den Auftrag erteilt hatte, machte nach fremden Eingrif-
fen einen Rückzieher. Und ich sollte dann [Jewgenij] Jewtuschenkos Die
Mutter und die Atombombe komponieren. Bei aller Wertschätzung für Jew-
tuschenko, fand ich zu diesem völlig anderen Pathos keinen Zugang. Teil
fünf meines Tangenten-Zyklus ist ein anderes Beispiel. Gedacht war er für
Musique concrète und Mezzosopran. Das hatte ich für Roswitha Trexler
geschrieben. Ich wollte eigentlich die syllabische Ersetzung von Tönen in
Geräusche am IRCAM realisieren. Diese Reise wurde dann aber nicht ge-
nehmigt. Das waren alles Dinge, bei denen ich bewusst die Annäherung je
an ein anderes Genre gesucht habe.
Im Westen habe ich dann Verluste auf dieser Ebene erst einmal nachgeholt,
nach Genreverwebungen gesucht und diese in vielen Projekten endlich ver-
wirklicht.
Frage: Was waren Motivationen zu komponieren? Woher kamen und kom-
men Impulse?
T.H.: Natürlich gab es immer, weil ich mich als Moralisten empfunden ha-
be, politische bzw. ethisch-moralische Motivationen. Meine Motette Frie-
den, denen die Frieden halten habe ich geschrieben nach der Stationierung
von SS20. Nun will der Lenz uns, war ein Auftragswerk für Bläserensemble.
Einen Mezzosopran habe ich dazu genommen. Aufmerksam machen woll-
te ich auf das politische Affentheater, darauf, was man uns vorzugaukeln
versuchte. Ansonsten gab es natürlich immer auch ganz deutliche außermu-
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sikalische, aber dennoch ästhetische Impulse, eben aus anderen Künsten –
durch Texte, durch Filme, durch Malerei.
Frage: Welche Bilder, Vorbilder, Vorstellungen sind bzw. waren prägend?
T.H.: Ein entscheidender Eindruck in meinem Leben waren Die Solda-
ten von Bernd Alois Zimmermann, insbesondere der Ansatz, das serielle
Prinzip auf die anderen Künste zu übertragen, auf Tonbandeinspielungen,
Filmeinspielungen . . . und natürlich noch wichtiger die Idee von der Kugel-
gestalt der Zeit, die Gleichzeitigkeit der Zeiten, das Schichten der Zeiten.
Das war unglaublich für mich. Das war das, was ich immer gesucht hatte.
Ich hatte diese berühmte Erstaufnahme aus Köln. Die hatten wir uns auch
im Komponistenverband angehört. Und es gab sogar in der Landesbiblio-
thek eine Partitur dazu.
Eine zweite – philosophisch religiös vielleicht noch wichtigere – Prägung
war Joseph Beuys mit seinem erweiterten Kunstbegriff und Transformati-
onsgedanken, Ideen von Energie, Schamanismus, Aktion in der Kunst.
Francis Bacon hat mich – wenn auch nicht so stark – in ähnlicher Weise
beeinflusst, weil es ihm gelungen ist, in seine Malerei die Zeit zu integrieren.
Fast noch mehr beeinflusst hat mich in dieser Richtung ein Freund von
mir, Andreas Dress. Er hat unter anderem Grafikfilm gemacht, Kunst die
in ständiger Metamorphose ist.
Der Filmemacher Andrej Tarkowski hat mich außerdem mit seiner Arbeit
zutiefst beeindruckt, in der Symbiose aus politischer und spiritueller Be-
trachtung, vor allem natürlich in seinem Schlüsselwerk Stalker.
Das sind die entscheidenden außermusikalischen Einflüsse. Und dann waren
für mich drei Komponisten prägend. [Olivier] Messiaen ist das große Vorbild
immer wieder, zum einen natürlich durch die Modi, nicht nur die modes
de valeures, sondern auch die Tiermodi, durch die indischen Rhythmen . . .
Dieses strukturelle Denken bei aller Sinnlichkeit hat mich immer zutiefst
beeindruckt. In früheren Jahren als ich karger war, war es [Pierre] Boulez
in seiner ungeheuren Konsequenz. Und natürlich der sinnliche Meister des
Taktes – [Igor] Strawinsky in seiner großen Ballettphase.
Frage: Sie erwähnten die frühen Opernprojekte, die stete Reibung an den
musiktheatralischen Gattungen. Welche Rolle spielte dabei Ihr Meisterleh-
rer Siegfried Matthus?
Lebenswirklichkeit des real existierenden Komponisten 127
T.H.: Gar keine. Ich habe Musikwissenschaft studiert, hatte schon ange-
fangen zu komponieren und wusste: „Musikwissenschaftler will ich nicht
werden.“ Am Ende meines Studiums schrieb ich meine Imitationen für
Streichquartett. Ich wusste um das Meisterstudium an der Akademie der
Künste und bewarb mich bei Matthus. Ihn habe ich immer als bemer-
kenswerte Persönlichkeit erlebt. Er hatte das große diplomatische Geschick,
durch die DDR durchzukommen, trotzdem seine Stoffe umzusetzen und pro-
gressive öffnende Musikpolitik zu praktizieren. Das hat mich immer sehr
beeindruckt. Aber gelernt habe ich von ihm vor allem ganz viel Handwerk.
Ich hatte ja bis dahin naiv komponiert. Ich kannte Neue Musik, war ein
ganz guter Analysator, aber selbst zu kreieren fiel mir wahnsinnig schwer.
Er hat mir zweimal den Weg zu Uraufführungen in seiner Kammermusik-
reihe in der Komischen Oper geebnet.
Frage: Noch während Ihres Meisterstudiums wurden Sie Chef der Schau-
spielmusik in Dresden. Wie kam das?
T.H.: Ich hatte ein Jahr Meisterstudium hinter mir, als mich Matthus
darauf aufmerksam machte, dass da diese Stelle in Dresden frei war. Ich
habe mich beworben, weil ich bereits mehrfach für Theater gearbeitet hatte
und habe dann die Stelle bekommen. Fünf Bewerber gab es.
Frage: War das auch Ihre Vorstellung von dem, was Sie machen wollten?
T.H.: Ja. Ich konnte mich austoben, in den verschiedenen Genres. Einmal
konnte ich für einen Shakespeare Elisabethanische Trompeten einsetzen –
vier Live-Instrumente. Das wurde alles bezahlt. Ich habe mich begrenzter
Aleatorik bedient. Meine erste elektronische Arbeit konnte ich probieren
. . . Das ist aber schief gegangen.
Frage: Wie das?
T.H.: Das war eigentlich eine der schönsten Arbeiten. Wir spielten Ende
der 1970er-, Anfang der 80er-Jahre Elektra von Sophokles. Da musste ein
Live-Chor dazu. Frauenchor. Ich habe Sprechchöre entwickelt für fünffach
geteilten Chor. 18 Frauen waren das. Drei Monate haben wir Chöre pro-
biert. Dazu hatte ich zwei Schlagzeuger auf Türmen. Das war die Archaik.
Und als Gegensatz wollte ich das mit Elektronik verbinden. Ich hatte den
Tipp bekommen, dass Eckard Rödger im Leipziger Rundfunk einen Syn-
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thesizer habe. Da habe ich einen Termin bekommen. Das war auch nicht
so teuer. Das Theater hat das bezahlt. Und ich habe dann mit Rödgers
Synthesizer mit drei Generatoren – ich weiß nicht mehr wie viele – Spuren
aufgenommen. So entstanden drei Schichten: Rhythmen, Chor und darun-
ter das Prasseln von Impulsen. Aber der Dramaturg war linientreu und
wollte das nicht verstehen und akzeptieren, erklärte es zu „Marsmusik“.
Und so kam es nicht zur Aufführung.
Frage: Wie gestaltete sich Ihre Tätigkeit grundsätzlich?
T.H.: Ich hatte zwei Mitarbeiter, einen für Organisation und eine Repeti-
torin. Das war natürlich toll für mich. Ich konnte komponieren wie verrückt,
konnte meine eigenen Sachen betreiben und verdiente dabei Geld.
Frage: Gerade in den 1980er-Jahren stellten die Theater vielerorts gewis-
se Freiräume dar, in denen mancher subversive Gedanke freier ausgespro-
chen wurde, manches Experiment gewagt wurde. Andererseits unterliegt
ein Schauspielkapellmeister natürlich ganz anderen Zwängen. Wie haben
Sie das erlebt?
T.H.: Ja, in Sachen Berührung mit anderen Künsten war in diesem Rah-
men manches möglich, und ich habe diesen Spielraum auch genutzt, davon
zeugen eigentlich fast alle meine Projekte. Zwänge – natürlich, die gab es.
Zum Beispiel wurde ich mit der Forderung konfrontiert, für Horst Schö-
nemanns Inszenierung von [Wladimir] Majakowskis Die Wanze einen Agit-
prop-Chor als Prolog zu schreiben. Das habe ich kategorisch abgelehnt. Wir
waren ja schließlich nicht mehr im Moskau der 1920er-Jahre. Mein Ansatz
war, Klänge aus dem Schrotthaufen zu entwickeln, den das Bühnenbild
ohnehin anbot. Nachdem wir zu keiner ästhetischen Einigung fanden, bin
ich aus der Produktion ausgestiegen. Das war konsequenter Weise das En-
de meiner Tätigkeit als Leiter der Schauspielmusik. Ich bekam dann einen
Vertrag über drei Schauspielmusiken im Jahr, damit ich überleben konnte.
Mit Regiezwängen ist man als Schauspielkomponist immer konfrontiert.
Das ist eine alte Geschichte: Wenn der Regisseur sagt, dass er das so haben
will, muss man das auch so oder ähnlich machen.
Dennoch konnte ich am Schauspiel Dinge ausprobieren, die anderswo viel-
leicht nicht möglich gewesen wären, – die besagte Elektronik zum Beispiel.
Später – nach der Wende – konnte ich am Leipziger Theater meine genre-
experimentelle Reihe mund& knie ausführlich verwirklichen. Die Grund-
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idee einer innovativen Begegnung der Künste mittels szenischer Musik war
in den 1980er-Jahren noch zum Scheitern verurteilt (mein damaliges kon-
zeptionelles Dresdner Projekt Fundus).
Frage: Sie erwähnten in diesem Zusammenhang bereits die Unterstützung
durch Eckard Rödger, der dann ja in Berlin im Theater im Palast war. In
einer Zeit, in der der Komponist elektronischer Musik noch auf die Möglich-
keiten eines richtigen Studios angewiesen war, – auf welche Möglichkeiten
konnten Sie zurückgreifen?
T.H.: Neben Rödger gab es eigentlich nichts. Erst später baute Georg
Katzer das Studio an der Akademie der Künste auf.
Frage: Das heißt die Möglichkeiten des DEFA Studios für Animationsfilm
in Dresden selbst waren für Sie keine Option zur Produktion?
T.H.: Doch, ich habe vier Filmmusiken dort produziert. Aber es gab dort
keine Elektronik. Ich weiß noch, ich habe für den Sommernachtstraum in
Schwerin ein 24-Spur-Band gemacht. Und da haben wir Mikrofonständer
aufgestellt und mehrere Tonbänder zugleich laufen lassen. Das war das
Höchste, was man dort hatte. Dann gab es einen Geschwindigkeitsmodu-
lator von 50 Hertz – Charly Brown aus dem Krieg. Den habe ich effektiv
eingesetzt!
Frage: . . . und das einzige Subharchord, mit dem bis zur Wende produ-
ziert wurde, eines der wenigen Geräte, die nach dem im Berliner Labor
für akustisch-musikalische Grenzprobleme entwickelten Patent tatsächlich
gebaut wurden.
T.H.: Das war nach der Auskunft, die ich damals erhielt, zu dieser Zeit
nicht betriebsfähig. Ich wollte an das Subharchord immer ran. Da hieß es:
„Das kann keiner bedienen, das können Sie nicht. Das dürfen Sie nicht.“
Das stand, meiner Meinung nach, unter Museumsschutz.
Frage: Welche Rolle spielten für Sie persönlich Kompositionsaufträge au-
ßerhalb Ihrer Tätigkeit am Theater?
T.H.: Aufträge waren natürlich ein Glücksumstand bis auf wenige Ausnah-
men. Aber ich war ja durch meine Arbeit am Theater relativ abgesichert.
Thematisch war ich eigentlich immer relativ frei.
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Frage: Sie sind heute 60 Jahre alt – man kann sagen, die Hälfte Ihrer
bisherigen Komponistenlaufbahn spielte sich im geteilten, die andere Hälfte
im vereinigten Deutschland ab. Wenn Sie vergleichen: inwiefern haben sich
die Ansprüche von außen und deren Artikulation verändert?
T.H.: Ansprüche von außen habe ich für mich immer ausgeschlossen, als
solche gar nicht wahrgenommen. Ansprüche waren für mich immer Ansprü-
che von innen. Wenn ich nicht gerade auf Verbote stieß, waren es nur meine
eigenen Ansprüche, mit denen ich mich auseinandersetzte. Und insofern ha-
ben sich diese Ansprüche mit veränderten Erfahrungen auch gewandelt.
Im Osten gab es natürlich ein Kontinuum. Eigentlich hatte ich es leicht
vom Studium bis zu meinem Weggang, weil ich Interpreten kannte, zwei
Verlage hatte, Rundfunk, Musikwissenschaftler, die hinter mir standen, Auf-
führungsorte, Komponistenverband. Oft ergab sich eine Arbeit aus der an-
deren. Im Westen war das alles viel gebrochener, weniger kontinuierlich.
Aber auch hier lief vieles über Kontakte. Es gab für mich immer die eige-
nen Zielstellungen, aber wechselnde Auftraggeber.
Frage: Wie kein anderes System festigte die DDR ihr soziales Bild vom
Komponisten durch die Einrichtung des Komponistenverbandes, dessen
Struktur und hierarchische Durchorganisiertheit im Sinne des gesamten
Systems den Außenbeobachter immer wieder verblüfft, ebenso wie der nicht
zu unterschätzende politische Einfluss dieser Organisation. Sie selbst haben
von 1981 bis 1984 die Sektion Junge Komponisten im Bezirksverband Dres-
den geleitet. Wie haben Sie das erlebt?
T.H.: Ich bin ein diskursiver Mensch und fand es immer spannend, Dinge
nicht als gegeben hinzunehmen, sondern, wenn wir – eben im Verband –
Musik gehört haben, habe ich gerne über Musik geredet. Deshalb bin ich
gefragt worden, ob ich den Vorsitz übernehmen würde. Ich habe zugesagt,
aber mir einen Kollegen an meine Seite erbeten, damit ich nicht so angreif-
bar bin. Das war Christian Münch. Wir haben uns dann selbst ein Profil
gegeben. An erster Stelle stand für uns das Hören von Musik – namentlich
von jungen Kollegen und internationale Arbeiten. Partituranalysen – ganz
klar. Insbesondere Dinge, die nicht aufgeführt waren. Hier zu fragen, geht
das so, ist das überhaupt aufführbar, was sucht der Komponist gerade,
war uns sehr wichtig. In den Sitzungen der Sektion waren wir in der Regel
zwischen fünf und zwölf Leuten. Gegenseitige Unterstützung war wichtig.
